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一般に「写真術」とされているものが発明されてから、まだせいぜい二百年に満たない。しかし
この短い年月の間に、写真ほどその位置づけを変えてきたメディアも他にない。科学の時代と言わ
れた十九世紀に、まさにその科学実験の産物として登場した写真術は、それから半世紀ほどの間に、
まず証拠・記録のための媒体として使われ（一例を挙げれば、フランスのマクシム・デュ＝カンが
中東旅行で撮影した写真のうちに、古代の建造物の尺を記録するために人夫をそこに立たせている
のを認めることができる 2））、あるいはピクトリアリズムと呼ばれる絵画調写真が絵画や彫刻に次
ぐものとして「美術」領域への挑戦をするまでになった。しかし写真がさらにめまぐるしい価値の
変転を迎えたのは二十世紀である。こんにちでは、大美術館で写真展が開かれることも、それが有
名写真家の個展であることも珍しくなくなったし、一枚のプリントが高値で取引されることも珍し
くない。一方でまたわれわれは、紙媒体に刷られたものにせよ、液晶に映し出されたものにせよ、
一枚の写真も目にしない日はない。写真は二十世紀の間に、芸術表現における確たる地位と、それ
と相反するかに思われる途方もない日常性とを同時に獲得してきたのである。そのような写真メデ
ィアの地位の変化には、言ってみれば美術史的な写真「史」の成立というものが間違いなく寄与し
たはずである。
しかし教科書的な歴史の記述が、固有名詞の取捨選択に際してある種の暴力的な性格をもち、そ
の価値判断を規範化しようとするものであるということは、現在の人文研究ではある程度共有され
た認識であると言ってよいかもしれない。そして、そうした歴史記述の不可避的な性格は、写真の
ようにたかだか二百年弱の歴史しかもたないものにおいても同様である。
たとえばこんにち、写真界の「主流」を方向づける組織があるとすれば、ニューヨーク近代美術
館（MoMA）、ジョージ・イーストマン美術館をはじめとするいくつかのアメリカの機関と、パリ
にあるヨーロッパ写真美術館、ジュ・ド・ポーム、それにポンピドゥー・センターを加えたフラン
スの美術館であることに、異論はないだろう。彫刻や絵画のような諸美術にくらべて遥かに歴史の
浅い写真のような領域においてすら、依然としてフランスとアメリカの諸機関および文化行政が主
導的役割を果たしているということじたいの比較文化論的な問題はひとまずここでは措くことにし
て、こうした状況を直接可能にしたのが、二十世紀半ばから盛んになった写真史の記述という営み
であることは明らかである。それがどのようにして行われ、そしてどのような問題を含んでいるの
か、それを概観しようとする試みは、これまでのところまだ部分的な形に留まっている 3）。 
1962 年にフランス図書館協会の報告書に掲載された「写真史の諸問題に関する報告」は、当時
の写真の調査、整理、そして写真史記述の状況を伝えてくれる資料である。もはや 1930 年から
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1950 年ころにかけて出版された「図版の寄せ集め」のようなものを刊行することはできない、と
したうえで、「学術的な性質を持った入念な仕事」が必要である、そのためにはまず「古い写真か
ら現代の写真までを収集し」なければならない、とまとめている 4）。この報告記事にはジャン・ア
デマールとアンドレ・ジャムの二人の署名があるが、ここで「1930 年から 1950 年ころにかけて出
版された」と言った際に念頭にあったもののなかには、おそらくボーモント・ニューホールによる
『写真史』が含まれていたはずであり、その改訂 1964 年版を仏訳 5）したのが他でもないジャム自
身であることを考えれば、このとき彼らが思い描いていた将来の仕事というものがいかに曖昧であ
ったか、そして写真史の資料を集積し記述するという作業が、実際のところいかに困難であるのか
ということがよくわかる。
本稿ではまず、二十世紀において写真史がとりわけ熱心に記述されてきた英語圏とフランス語圏
に範囲を定め、それらの写真史がどのように書き継がれてきたのかという概要を描き出してみたい。
そのうえで、写真史というものが自ずと含まざるを得ない、図版や写真家の選択、評価、そして分
類といったものの問題を、ドキュメンタリー写真というジャンルの定義や、そこに分類される（あ
るいは分類されない）写真家たちに関する記述を例にとって、分析を試みたい。
1．技術史からジャンルの系譜学へ
十九世紀において、写真史というものが存在しなかったわけではない。しかしそれは写真技術の
発展史として書かれるのが常だった。写真術は十九世紀という科学の時代の産物であり、写真の歴
史はすなわち、次々と生み出された新しい技術の記述であった。この状況が明らかに大きく変化す
るのは二十世紀に入ってからである。【表 1】
1925 年に刊行されたジョルジュ・ポトニエの『写真発見史』6）は、「写真の定義」から始まって 
「1851 年」と題する章で終わっている。この 1851 年という年はコロジオン法（金属板ではなく、
ガラス板を使った写真術）発明の年であり、複製可能性という意味で写真というメディアのありか
たが大きく変わった年である。実際、複製可能な写真術としては先にカロタイプ法があったが、カ
ロタイプは権利料が高くて普及の足枷になっていたのである。このポトニエの研究は、十九世紀的
な写真史の到達点の一つと位置づけることもできるだろう。36 年になって英訳版が刊行されてい
る事実から、当時の英語圏でも写真技術史への関心が高かったことがわかる。
しかしこの後、写真史記述の主導権は英語圏、いや厳密に言えばアメリカへと移る。写真術発明
の舞台はフランス、イギリスであり、アメリカは十九世紀において写真術後進国として出発した。
しかし 1937 年ニューヨークで、写真史記述の転換点となる出来事が起こる。
この年、ニューヨーク近代美術館は写真発明から約百年になるのを記念して『写真：1839-1937』
展を開催した。1929 年に現代美術の専門美術館として開館した同美術館は、まだ写真部門を持っ
ていなかったが、同館で当時ライブラリアンだったボーモント・ニューホールが中心となって準備
にあたり、841 点の写真図版が展示された。これに併せて展覧会カタログが刊行され 7）【図 1】、図
版の数は 95 点に絞られたものの、ニューホールによる長文の写真史解説が掲載された。これは
十九世紀以来の写真技術史の流れを汲みつつ、二十世紀の具体的な写真家の名前を挙げてそのスタ
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表 1：二〇世紀フランス語圏、英語圏のおもな『写真史』（佐々木悠介作成、2017 年 11 月）
※表中の矢印は翻訳関係を表す
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イルを論じており、項目立てのうちに早くもジャンル区分の意識が芽生えている。そもそもこれ以
前において、写真のなかのジャンルというものが技術的側面を除いてほとんど規定されてこなかっ
たことを考えれば、この時から写真は「美術」史として書かれるようになったと言ってもよいのか
もしれない。同展カタログはその意味で、現在一般に受け入れられている写真史のルーツというこ
とになる。翌 1938 年にこのカタログがほぼそのまま『学術的小写真史』8）として刊行された際には 
【図 2】、カタログの写真史解説のなかに小見出しとしてあった区分が、正式に「章」として立てら
れている。
美術史的写真史として同展カタログおよび翌年の『学術的小写真史』をみた場合に、一つ重要な
特徴があることに気づかされる。それは国別の記述がされていないということである。ニューホー
ルの写真史記述の前提として文学史や美術史というものがあるとすれば、そこに確たるものとして
あったはずの各国文学史、各国美術史の区分が踏襲されなかったのはなぜだろうか。本稿の冒頭で
紹介した、1962 年のアデマールとジャムによる報告の段階に至ってもなお、本格的な各国写真史（de 
grandes histoires nationales de la photographie）が未だほとんどない、という指摘がされている
事実を見ても、写真というものがそもそも国ごとの歴史記述にそぐわないものであるという側面は
あるかもしれない。写真の映像は、国や文化圏の枠を越えてそれを観る者に対しても即座に「わか
った」と思わせてしまうリアリティを備えているために、それがその国や文化圏に固有の産物であ
るという印象を与えにくい。この属性によって引き起こされる問題は比較文化論的観点からまた別
な場で論じることにして、少なくともアメリカの一美術館のライブラリアンの手による写真史が、
図 1： Beaumont Newhall, Photography: 1839-1937, 
New York, MoMA, 1937. [ex. cat.] 表紙
図 2： Beaumont Newhall, Photography: A Short 
Critical History, New York, MoMA, 1938. 表紙
佐々木：記述される写真地域 ――「写真史」の成立とその問題 5
アメリカ写真史でも西洋写真史でもなく、あくまで「写真史」として書かれたことの一因はそのあ
たりにあるだろう。今一つは、当時の職業写真界における移民率の高さである。これについては先
行研究 9）があるのでここでは立ち入らないが、各国文学史が前提としてあった同時代において、
写真史が自ずと違う形態をとったことは、実は不自然なことではないのである。
さてニューホールの写真史とほぼ同時期に、すなわち写真発明百年を意識して書かれたものに、
ルツィア・モホリの『写真百年史』10）がある。モホリはチェコ出身、当時権威のあったイギリスの
王立写真協会会員だが、同書の刊行が、イギリスが写真先進国として主導権を握っていた時期の最
後にあたると言っても良いかも知れない。基本的に十九世紀以来の技術史であり、最新の動向とし
て、新聞における写真の重要性を指摘して締めくくられている。モホリより後に同協会の会員にな
ったのが、ドイツ出身で戦後はイギリスで活動した写真史家、ヘルムート・ゲルンスハイムである。
彼の手になる『写真史』11）は、1955 年にオックスフォード大の出版局から刊行された。同書は 11
世紀のカメラ・オブスキュラから初めて 1914 年で終わっており、写真術のルーツを精緻に記述し
たという意味で重要な文献ではあるが、イギリスで書かれる写真史がこの時期まで「写真技術史」
であり続けたという点は興味深い 12）。 
では、十九世紀にはイギリスとならぶ写真術先進国であったフランスの場合はどうかと言えば、
61 年にポラックの、67 年にニューホール（64 年版）の翻訳が刊行され 13）、新しいタイプの写真史
記述はもっぱら英語圏からの〈輸入〉に負っていた。その間の 1965 年にはイヴァン・クリストの『写
真の黄金時代』14）が刊行されるが、同書が扱うのは 1816 年から 1905 年である。そのあたりに、イ
ギリスの状況に似通った当時のフランス写真研究界の関心が見て取れる。そして、そうしたフラン
ス語圏における写真史記述の状況にようやく変化をもたらしたのが、ミシェル・ブレーヴによる『写
真の時代：ニエプスから今日まで』15）である。これはフランス語圏で書かれた写真史で初めて、
二十世紀写真のスタイルをある程度分類しようという方向性を見せた。しかし同書がフランスでは
なく、ベルギーのブリュッセルで刊行されていることは象徴的である。というのも 1969 年に刊行
されたエマニュエル・スジェの『写真：その世界』で、フランスよりもベルギーのほうが写真専門
の美術館が整っている事実が報告されているからである 16）。なお、そのスジェも二十世紀写真に
ついては第九章、第十章でひとまとめに論じていて、写真のジャンルとその系譜を記述しようとい
う意識は見られない。翌 70 年にはクセジュ叢書にケームの『写真史』17）が入るが、これも全体と
しては十九世紀以来の技術史であり、戦後の写真はジャンル区分もせず、第六章でひとまとめに紹
介している。
いっぽう、ニューホールは 1949 年に自身の『写真史』改訂版 18）を刊行する。【図 3】これは彼
がグッゲンハイム助成金を受けた翌年の刊行で、大幅な改稿が行われている。以後も改訂を繰り返
していくが、この 49 年版をもってオーソリタティヴな写真史としての評価が定着したとみてよい。
たとえば 1963 年にピーター・ポラックが刊行した『図版で見る写真史』19）はニューホールとゲル
ンスハイムに捧げられていて、この時期の写真史のオーソリティが何であったかということがわか
る。ニューホールの『写真史』は 64 年と 82 年に改訂され 20）、彼が確立した写真史記述のスタイ
ルはその後、ナオミ・ローゼンブラム（1984 年）に引き継がれて行く 21）。
さて、こうして二十世紀半ばにおける写真史刊行の状況を見てみると、ニューホールの記述スタ
イルがいかに先駆的であったかということをあらためて印象づけられる。同時に、このことは二つ
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の問題を提起する。一つは、そもそもこのよ
うなニューホール流の写真史記述が、ニュー
ヨーク近代美術館という組織ないし制度のあ
り方とどのように関わっていたのかというこ
とだ。同館は 1929 年に現代美術の専門美術
館として開館した。初代ディレクターのアル
フレッド・バー Jr. がいわゆる「ハーヴァード・
モダニスト」の一人であり、アジェやカルテ
ィエ＝ブレッソンをアメリカにもたらしたジ
ュリアン・レヴィとも、当時無名に等しかっ
たウォーカー・エヴァンズのプリントを大量
に買い取ってすべて同美術館に寄付し、1938
年に同館が『ウォーカー・エヴァンズ：アメ
リカン・フォトグラフス』展 22）を開催する
契機を作ったリンカン・カースティンとも繋
がりをもっていた、という事情 23）はあった
としても、写真部門は当初からあったわけで
はなかった（現に、のちに初代写真部門ディ
レクターになるニューホール自身が 1937 年
の展覧会の際には同美術館のライブラリアン
であったということは先に述べた）。その現
代美術の専門美術館が、写真術百年を記念し
て展覧会を企画した際に、やはりそこには二十世紀美術の重要な表現形式の一つとしての写真とい
うことが結論として最初からあったのではなかったか。そうだとすれば、技術発展史よりスタイル
や系譜の記述に比重が置かれるのは、必然的なことだったのではないか。このことはいずれ、1937
年展の開催準備にかかわる同館の内部資料や、展示作品の詳細（カタログに掲載されているのは
841 点の図版のうち 95 点にすぎない）を精査したうえで考えてみる必要があるだろう。今一つの
問題は、ニューホールによって確立された写真のジャンル区分が、権威的なふるまいをもって写真
家や図版の取捨選択を行い、それを意味づけたがゆえに、そのことがその後の二十世紀写真界の潮
流にどう作用したのかという問題である。これにはまず、そもそも改訂を重ねたニューホールの『写
真史』のなかで、そのジャンル区分がどのように形成され、組み替えられてきたのかということを
見てみる必要がある。次節ではこの問題を、写真のジャンル区分の中でもとりわけ問題を孕んだ、
ドキュメンタリー写真とその周辺ジャンルの記述を取り上げて検証してみたい。
2．「ドキュメンタリー写真」の登場
写真の諸ジャンルのなかで、「ドキュメンタリー写真」と呼ばれるジャンルの曖昧さについては
図 3： Beaumont Newhall, The History of Photography: 
From 1839 to the Present Day, New York, MoMA, 
1949. 表紙
※なお、各図版の縁が欠けているのは複写の技術的な制約
によるものであり、責任は本稿の筆者にある。
佐々木：記述される写真地域 ――「写真史」の成立とその問題 7
以前も指摘したことがあるが、本稿ではそれを写真史における記述という観点からあらためて検証
してみたい。そのためには、第 1 節で指摘したとおり写真史の記述そのものを大きく変えたニュー
ホールの『写真史』を分析することが、もっとも有効な手段であるように思われる。
ニューホールの『写真史』においてドキュメンタリーというジャンルが章立ての上で明記された
のは、1949 年版以降である。そもそも、1938 年版と 1949 年版では、目次の構成に大きな変化が見
られる。この点は重要なので、以下に書き出してみる 24）。 
【1938 年版】『学術的小写真史』
誕生……p.11
最初期の写真……p.20
写真の基本的美学……p.40
1851 年から 1914 年まで……p.45
現代写真……p.67
報道写真……p.76
カラー写真……p.80
科学写真……p.85
動きのある写真……p.88
【1949 年版】『写真史』
（各章題の下に節題も列挙されているが、ここでは省略する）
1. とらえにくい映像……p.9
2. 記憶力を持つ鏡……p.17
3. 紙によるプリント……p.33
4. 万人の肖像……p.55
5. 絵画的効果……p.71
6. 嘘をつかない目撃者……p.83
7. 動作の征服……p.103
8. 芸術としての写真……p.119
9. ストレートなアプローチ……p.139
10. ドキュメンタリー……p.167
11. 瞬間のビジョン……p.187
12. 抽象主義における試み……p.201
13. 印刷物のページとして……p.219
14. カラー……p.241
49 年版の第 10 章「ドキュメンタリー」の冒頭は、前章「ストレートなアプローチ」を受けて次
のように書き出される。
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厳密にピントを合わせて撮られ、レタッチを施していない「ストレート」写真に含まれる信
憑性によって、それらの写真が、証拠あるいは証明としての特別な価値を持つことがある。こ
うした写真は、辞書の定義によれば「ドキュメンタリー」である。［中略］1889 年、『イギリ
ス写真ジャーナル』誌は、「世界の現在の状態のできるだけ完全なる記録をもつ」写真の大ア
ーカイヴを作るべきだという主張を行い、そうした写真が「一世紀後にはなにより価値のある
資料になるだろう」と指摘した。『マクルーア』誌は 1893 年から 1894 年にかけて「ヒューマン・
ドキュメンツ」と題して肖像写真のシリーズを載せた。また画家のアンリ・マティスは 1908
年に「写真は現在最も貴重な資料を提供してくれる」と述べた 25）。 
ここまでは語義どおりの「ドキュメンタリー」写真の記述であるかに思われる。前章の「ストレ
ートなアプローチ」で、ピクトリアリズム（絵画調写真）に対する新しい動向としてストレート写
真が記述されたのを受け、そこには時として資料的な価値がある、というのである。上記引用部分
で言及されている事例も、すべてスティーグリッツらのストレート写真が登場した世紀転換期に一
致する。
ところがこの次の段落で、ニューホールはそこにドキュメンタリー写真の定義に関わる新たな性
質を付加する。
ドキュメンタリー写真家というものは、ただ自分の写真で情報を伝えるだけでなく、それ以
上のことをしようとする。その目的は、説得することなのだ 26）。 
続けてニューホールは、ウィリアム・H.・ジャクソンの写真に説得されて、米国議会がイエロー
ストーンを国立公園として保護することになった事例などに言及したあと、「ジェイコブ・リース
は記事とともに写真によって、アメリカ人たちに残り半分の人たち 27）がどのような暮らしをして
いるのかを見せただけでなく、彼らに行動を起こさせ、それがニューヨークの貧困層の生活環境改
善に繋がったのである」と述べる。つまり、導入部分で述べていた語義どおりの「資料的」
（documentary）な写真という意味あいをニューホールは意識的に狭めた上で、まだ写真について
ドキュメンタリーという形容詞が定着していなかった時代のジェイコブ・リースにその概念を当て
はめようとしているのである。そしてまさにこの記述こそが、その後現在まである程度一般的に受
け入れられている、社会改良主義的コンテクストを含んだ「ドキュメンタリー写真」概念を、写真
史記述のうえで最初に打ち立てたものにほかならない。
元来、「ドキュメンタリー」という形容詞が写真について用いられる際には、社会改良主義的な
意味あいは含まれていなかった。このことは他の機会に論じた 28）のでここでは概略に留めるが、
ニューヨークのジュリアン・レヴィ画廊が 1935 年にマヌエル・アルバレス・ブラボ、アンリ・カ
ルティエ＝ブレッソン、ウォーカー・エヴァンズという、ニューホール写真史の区分からすれば意
外な組合せの合同展を開催したとき、そこでは『ドキュメンタリー＆アンチ＝グラフィック写真』
展というタイトルが掲げられた 29）。さらに 1947 年にニューヨーク近代美術館がカルティエ＝ブレ
ッソンの個展を開いた際、そのカタログ写真集にリンカン・カースティンは長文の解説を寄せ、そ
こで彼はカルティエ＝ブレッソンを「ドキュメンタリー・ヒューマニスト」と呼びながら、併せて
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ウォーカー・エヴァンズやブラッサイの名を挙げている 30）。そのカルティエ＝ブレッソンを、ニ
ューホールの 1949 年版『写真史』は「ドキュメンタリー」ではなく「瞬間のヴィジョン」の章に
含めただけでなく、最初にカルティエ＝ブレッソンをニューヨーク美術界に紹介した際にジュリア
ン・レヴィが認めていた、彼の写真が持つある種の偶発性のようなものを、ニューホールは明確に
否定している（「それらの写真が、あらかじめ予想された映像の意図的な記録であるなどとは信じ
がたいが、しかし一枚一枚の写真はまさにそのようにして撮られたものである」31））。このようなニ
ューホールによるカルティエ＝ブレッソン解釈は、五年後の 1952 年に写真集『イマージュ・ア・ラ・
ソヴェット』の英語版 The Decisive Moment を契機に広まるカルティエ＝ブレッソンの〈決定的
瞬間〉神話 32）のための、まるで下地を整えているかのようですらある。
ニューホールの 49 年版で「ドキュメンタリー」として独立した章を与えられたもののルーツを
辿ってみると、どうやら 38 年版の「現代写真」の章に含まれるということになりそうである。そ
の「現代写真」の章は、本文中でさらにいくつかの節に分けられているが、それを列挙すると「シ
ャドウグラフ」「写真の遠近法」「『ストレート』写真」「ミニチュア・カメラ」「非演出写真」「両方
の方式の必要性」となっており、節のレベルでもドキュメンタリー写真という区分はなされていな
い。
ところで、このニューホール的なドキュメンタリー概念をみる上で併せて検討しなければならな
いのが、そこから除外された要素の扱いである。つまりドキュメントとしての価値をもつ映像であ
りながら、社会を「説得」しようとしない写真ということになるだろうか。それらが含まれ得るの
は、前掲の目次で言えば、「『ストレート』写真」、「ストレートなアプローチ」というものがこれに
該当する。1949 年版の「ストレートなアプローチ」にはウジェーヌ・アジェ、アルフレッド・ス
ティーグリッツが大きく取り上げられているが、このうち、とりわけフランスの写真家、アジェの
扱いは重要である。というのも、写真に絵画的な加工を施すピクトリアリズムからストレート写真
に技法を変えてもなお、写真にある種の絵画的な画面構成を持たせようとしたスティーグリッツと
違い、アジェは（生前ほぼ無名であったこの写真家自身の意図についてはいまだに諸説あるが）、
たとえばニューホールがドキュメンタリー写真に分類するウォーカー・エヴァンズらが大きな影響
を受けたことが知られており、なおかつ前述のジェイコブ・リースとほぼ同時期に活動していたか
らである。
1938 年版では、「1851 年から 1914 年まで」の章の最後のほうに「ウジェーヌ・アジェ」という
項目が立てられている。アジェの作品がベレニス・アボットによってアメリカに持ち帰られた経緯
などが概述されたうえで、「我が国で最初にアジェが展示されたとき、多くの若い写真家たちはア
メリカの題材をもってアジェの手本にならおうという気を起こした。そしてアジェの影響はようや
く最近になって現れてきた」と結ばれている 33）。さらに「現代写真」の章の中に含まれる「『スト
レート』写真」の節の中で、ふたたびアジェの影響を受けた若い世代の写真家たちを、今度は名前
付きで挙げ（エドワード・ウェストンとその息子ブレット・ウェストン、ウォーカー・エヴァンズ、
ベレニス・アボット、アンセル・アダムズ）たうえで、「彼らの作品は、アジェの場合と同様、多
くの場合、領域が限られている。というのも、細部を厳密に捉えたいという彼らの欲求ゆえ、レン
ズを絞ることと、その結果として長い露光時間が必要になるからだ」と述べる 34）。
この二箇所に跨る記述が、どうやら 1949 年版では「ストレートなアプローチ」の章のなかにま
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とめられているようである。最初、ベレニス・アボットによってアジェの写真がアメリカに持ち込
まれた経緯は同様に紹介されるが、そこに「彼女（アボット）のおかげで、我々はアジェの残した
豊かな遺産を所蔵しているのである」35）とアボットの功績を強調する表現が加えられている。さら
にアジェ紹介の終わりのほうに「アジェの写真が 1930 年に始めてアメリカで展示されたとき、多
くの若い写真家たちはそこに啓示を得た。というのも、それらの写真は、まっすぐで直接的なカメ
ラの用法がもつ力を明らかにしていたからだ」36）と述べる。しかし具体的な写真家の名前は削除さ
れており、さらに興味深いことに、同じ「ストレートなアプローチ」の章でウェストンやアダムズ
を紹介するなかでも、また「ドキュメンタリー」の章でエヴァンズやアボットを紹介する際にも、
アジェの名前は出てこない。
こうした改稿にどのような意図を読み取るべきであろうか。アジェというフランスではほぼ無名
のまま亡くなった写真家の評価、紹介に関してはニューヨーク美術界が先駆的役割を果たしたこと
は事実である。そのことは 1949 年版でも明確に主張されている。いっぽうで 1949 年段階ではかな
り名を知られるようになっていたアメリカの写真家たちに対するアジェの影響は、明確に薄められ
ている。そしてそれを可能にしたのが、「ドキュメンタリー」ジャンルの規定に関する社会改良主
義的な方向づけであることは、疑いを容れない。
さて、映像表現の「ドキュメンタリー」というものを考える際には、映画を除外することはでき
ない。ドキュメンタリー映画というものが、この当時において社会改良主義的性格を前提としてい
たならば、ニューホールの記述の特異性は薄れてくるからである。ニューホール自身も同じ章のな
かでドキュメンタリー映画に言及している。
（映画が）事実を記録したり解釈したりするなかで大衆に影響を及ぼす新しい道具であり、
それは経験の幅を広げ、我々の市民権の新しい世界を想像のなかに持ち込む。映画は我々の日
常生活から劇を作り出し、我々の抱える問題から詩を生み出す力を約束してくれる。［下線は
引用者による］37）
というジョン・グリアスンの記述を引いた上で、「彼らはこの種の映画を『ドキュメンタリー』と
呼んだ」とまとめている。ニューホールはおそらくこの引用箇所の前半部分を、彼の言う「ドキュ
メンタリー」定義の根拠にしているが、下線部分の意味を過小評価したきらいは否めない。つまり
これを読む限り、グリアスンはドキュメンタリー映画が社会に直接働きかけ、社会をより良くする
ための行動を喚起するというよりもむしろ、現実の日常生活を捉えていながらそこからより空想度
の高い「劇」（drama）や「詩」（poetry）を生み出す力を持っている、ということのほうを強調し
ているように思われるからである。
この章の最後で、ニューホールはこのように述べる。
我々が述べてきたような意味での「ドキュメンタリー」は、ハリウッドでもグラフ雑誌でも
ラジオでも、そして美術批評においてすらも、受け入れられてきた。しかし写真家たちや映画
作家たちは、自分たちがこの語のそうした用法を広めてきたにもかかわらず、狭い分類を回避
しようとして、他の語に言い換えることを提案している。「歴史に基づいた」「リアリスティッ
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クな」「事実に基づく」といった語である。そうした語の表す性格はすべてドキュメンタリー
という語のなかに含まれているが、いっぽう、ドキュメンタリー写真というものを、カメラに
よる味気ない記録と区別するという点において最も的確に位置づけている、事実に対する深い
敬意と、我々の住む世界に対する積極的な（active）解釈を生み出そうとする願望とは、それ
らの語のどれ一つとして表現することができない。［下線は引用者による］38）
ここに明確に現れているのは、ドキュメンタリー写真やドキュメンタリー映画の実際的な効果の
ほうをニューホールが重視していたという事実ではないだろうか。
このことは、写真術後進国であったアメリカのニューヨーク近代美術館と、そのキュレイターで
あるニューホールによる「写真史」の確立ということを考えれば、大きな意味を持ってくる。たと
えば世紀転換期のフランスにおいて、失われつつあった古きパリの街並みをまさに記録したウジェ
ーヌ・アジェの存在は、この時期のアメリカ写真界ではすでに知られていた。しかしニューホール
はそのアジェを、注意深く前章の「ストレートなアプローチ」のなかに置いた。もっともそのスト
レート写真というジャンルにおいても、中心的な役割を果たした写真家として記述されるのはアル
フレッド・スティーグリッツであり、彼とその仲間たちによるグループ「フォト・セセッション」
であった。そしてそのストレート写真と明確に区別したうえで「ドキュメンタリー写真」という章
を立て、その先駆者としてジェイコブ・リースを位置づけることによって、そこからルイス・ハイ
ン、ウォーカー・エヴァンズやドロシーア・ラングら FSA 写真家たちへという系譜を確立した。
ボーモント・ニューホールによる 1949 年版の『写真史』が、全体としてナショナリスティック
な意図を持っていたとは考えにくいが、しかし結果として、同書はアメリカ中心写真史観ともいう
べき色彩を帯びることになった。それはそもそもニューヨーク近代美術館のコレクションを前提と
して写真史を編むという事情と、さらに 1938 年版のように 1915 年以降の写真をひとまとめに「現
代写真」と呼ぶことはもはや許されなくなったこの年代において、ジャンルを細分化していくとい
う要請のなかで生じたものであるかも知れない。
3．まとめ
ニューホールによって写真史の記述として初めて明確なジャンルの形を与えられた「ドキュメン
タリー写真」がその後どのような推移をたどったのか、それがどのような問題を含んでいるのかと
いうことについては、稿を改めて論じる必要があろうが、本稿では、その後の写真史の動向を概観
し、こんにちの写真研究の文脈に位置づけることでまとめに替えたい。
ニューホール『写真史』の 1964 年改訂版では、アジェは第 9 章「ストレート写真」ではなく、
第 10 章「ドキュメンタリー」において、むしろその前置きとして取り上げられている。アジェに
関する記述の中には、「ドキュメンタリー写真の発達に大きな影響を与えた」39）という一節が含ま
れるが、そこに具体的な写真家の名前はない。章こそ移動しているとは言え、基本的な捉え方は
1949 年版と変わっていないと言って良い。
いっぽう、ニューホールの『写真史』がある意味でアメリカ中心写真史観のようなものを提示し
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続けるなかで、フランス語圏の写真史記述はどのような経過を辿ったのだろうか。本項の冒頭でも
紹介した、1962 年のフランス国立図書館による報告書で「学術的な性質を持った入念な仕事」を
するために、まず「古い写真から現代の写真までを収集し」なければならないという問題提起がな
されていたことを考えれば、60 年代にようやく着手されつつあったその作業がある程度の学術的
成果に繋がったのは、80 年代も終わりになってからであった。フランスの編集者でキュレイター
でもあったロベール・デルピールと写真研究者ミシェル・フリゾは 1989 年に、まず « Photo poche »
という小型版写真集のシリーズのなかで、三分冊の『視線の歴史』40）を刊行し、続いて 1994 年に
フリゾが『新写真史』41）を刊行する。それは美学的な観点から取捨選択された図版によって構成さ
れた「写真史」（ここでニューホールの『写真史』が想定されていることは言うまでもない）では
なく、写真がその時代ごとに、それぞれの社会において、いかに幅広い営みを持っていたか、とい
うことを実証しようとするものであった。そのなかではたとえばニューホールなら見向きもしなか
ったであろう、まったく無名のアマチュアによって撮影された一枚がアジェと並んで掲載されると
いうことが起こりうる。フリゾの『新写真史』が提示したこうした方向性は、英語圏ではジェフリ
ー・バッチェンによって共有されており、近年の日本における写真研究のなかで「ヴァナキュラー
写真」の流行がみとめられるのも、バッチェンの受容、紹介によるところが大きい。
いっぽう、図版が絶対的な第一次資料になるそうしたアプローチに対して、別な角度からニュー
ホール的写真史記述を相対化し、問い直す試みもあり得るだろう。そこでは、写真がどのような言
葉で語られてきたのか、そしてそれぞれの時代において写真というメディアについてどのような観
念が共有されてきたのか、という言説の解体が行われる。映像分析と同時にテクスト分析を重視す
るこの方法は、語られる写真が圧倒的に「有名写真家」の写真であることが多いが故に、そこで言
及される写真家は旧来の写真史に名を残した写真家が多くを占めるという必然的な傾向を持ちつ
つ、フリゾやバッチェンと緩やかに問題意識を共有して、ニューホール的写真史の書き換えを迫る
ものである。
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Photography Described:  
The Formation of the History of Photography and Its Issues
Yusuke SASAKI
The history of photography, as we use the term today, began to be generated in the 20th-century 
New York. The histories written before, most of which were in France and in the UK, had generally 
been concerned with the technology development from the 19th century. However, the turning point 
came in 1937, when the Museum of Modern Art (MoMA) in New York presented the exhibition 
Photography: 1839-1937, celebrating the 100th anniversary of the invention, and published a catalogue 
with a text by Beaumont Newhall.  His description of 100 years of photography was focused rather on 
the history of its use and style than that of its technology. It was the first time that genre classification 
appeared in a description of the history of photography.
While histories of technology continued to be written in France until the 1970s, Newhall and 
MoMA’s catalogue was revised as Photography: A Short Critical History in 1938, and then as The 
History of Photography in 1949, 1964 and 1982. Thus it then became an authentic, or rather, 
authoritative history. Still today, Newhall’s achievements are widely appreciated and recognised. 
However, the inevitable subjectivity and arbitrariness in the process of writing history would be 
problematic. The choice and taxonomy made by a librarian — later chief curator of photography — of 
the museum began to be regarded as orthodox in the photography world. For instance, Newhall 
categorised street-snapshots of Cartier-Bresson, one of which he chose on the book cover of the 1949 
edition, into ‘Instant Vision’ denying their accidental attribute, which was, on the other hand, originally 
evaluated in the earlier reception of Cartier-Bresson. Another example would be Walker Evans. 
Newhall introduced a ‘Documentary’ section for the first time in the 1949 edition and described its 
genealogy from Jacob Riis and Lewis Hine to Walker Evans and other FSA photographers. Social 
reforming aspects of Evans were thus misleadingly emphasised.
［Key words］
history of photography, Beaumont Newhall, documentary photography, Walker Evans, Eugène Atget
